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Die Neue Sachlichkeit gehört in der deutschen Muse-
umslandschaft schon seit  geraumer Zeit  zu den be-
liebtesten  Ausstellungsthemen.  Die  Vertreter  dieser 
vielgestaltigen  Richtung  scheinen  mit  ihren  Werken 
den Nerv unserer Zeit zu treffen.1 Die nüchternen Por-
träts,  die  einsamen  Landschaften  und  Städte,  die 
starren  Stillleben  und  nicht  zuletzt  die  schonungs-
losen  Aktdarstellungen  und  Gesellschaftsszenen  lo-
cken das Publikum in Scharen ins Museum.2 Die Fas-
zination,  die  von  der  Neuen  Sachlichkeit  ausgeht, 
lässt sich aber nicht allein durch die Motive und den 
viel beschworenen „kühlen Blick“ erklären.3 Es stellt 
sich unweigerlich die Frage nach den tiefer liegenden 
Bildstrategien  der  neusachlichen  Künstler,  über  die 
auf theoretischer Ebene noch wenig reflektiert wurde.
Markus Heinzelmann hat den bislang einzigen Ver-
such  einer  Theorie  der  Neuen  Sachlichkeit  unter-
nommen.4 Er  beobachtet  eine  prinzipielle  Bedeu-
tungsoffenheit der neusachlichen Kunst, die er mit Hil-
fe von Umberto Ecos Begriff des offenen Kunstwerks 
als  zentrales  Merkmal  der  Neuen  Sachlichkeit  be-
schreibt. Laut Eco enthält jedes Kunstwerk als Bedeu-
tungsträger  (Signifikant)  stets  mehrere  Bedeutungen 
(Signifikate). In der Moderne wird die Offenheit der In-
terpretation allerdings zum ausdrücklichen Ziel. Dabei 
ist  die  Deutung  keineswegs  beliebig.  Die  Künstler 
konzipieren  ihre Werke mit  bestimmten strukturellen 
Eigenschaften, die den Zugang für verschiedene Les-
arten  und  zugleich  die  Verschiebung  der  inter-
pretativen  Perspektive  ermöglichen  und  koordinie-
ren.5 Dementsprechend formuliert Heinzelmann: „Die 
Theorie der Neuen Sachlichkeit besagt, daß das Bild 
ein  kunstvoll  arrangiertes  Möglichkeitsfeld  bedeutet, 
das die Rezeptionsstruktur für den Betrachter offen-
hält. Seiner Entscheidung obliegt es, das Werk immer 
wieder aufs Neue zu vollenden.“6 Die Aufwertung des 
Betrachters, der durch den deutenden Dialog mit dem 
Werk dasselbe erst vervollständigt, ist eine der wich-
tigsten  Neuerungen  bei  Eco,  deren  Wirkungsge-
schichte in dem Leitsatz der Rezeptionsästhetik „Der 
Betrachter  ist  im Bild“ gipfelt.7 Die aktive Rolle,  die 
dem Betrachter des offenen Kunstwerkes zufällt, trägt 
entscheidend zur Begeisterung für die Neue Sachlich-
keit bei. Der Rezipient ist aufgefordert, sein Vorwissen 
und seine  persönlichen  Erfahrungen,  ja  sogar  seine 
aktuelle  Stimmung,  in  das  Bild  hineinzuprojizieren. 
Diesem  individuellen  Kontext  stehen  die  inneren 
Strukturen  des  offenen  Kunstwerks  gegenüber,  die 
nach  Ecos  Verständnis  den  Interpretationsprozess 
steuern und begrenzen. Da Eco seine Theorie für die 
visuellen Künste am Beispiel des Informel entwickelt, 
fasst  er  diese  Strukturen  als  „System  von 
Relationen“8. Was ist darunter im Falle einer gegen-
ständlichen Kunstrichtung wie der Neuen Sachlichkeit 
zu verstehen? Wie gelangen figurative Maler zu einer 
Offenheit im Ecoschen Sinne?
Heinzelmann zieht zur Beantwortung dieser Fragen 
zwei Texte aus dem Jahr 1924 heran: Georg Scholz’ 
kurzen Aufsatz „Die Elemente zur Erzielung der Wir-
kung  im  Bilde“  und  Helmuth  Plessners  philosophi-
sches Traktat „Grenzen der Gemeinschaft“,  das be-
reits Helmut Lethen als Ausgangspunkt für seine Ana-
lyse der Literatur der Neuen Sachlichkeit diente. Aller-
dings überzeugen beide Texte nur mit Einschränkung 
als  Beleg für  Heinzelmanns  Theorie:  Scholz  geht  in 
seiner kurzen Abhandlung von einer Wirkung des Bil-
des aus, die auf Gegensätzen beruht. Diese sind aber 
nicht im Sinne einer Pluralität der Deutungen definiert, 
sondern rein formaler und maltechnischer Natur. Glat-
te und raue Strukturen, Hell und Dunkel, flächige und 
plastische Wirkung, warme und kalte Farben, natura-
listisches Detail und dekorative Fläche, um nur einige 
antagonistische Paare bei Scholz zu nennen, steigern 
in  ihrem  Zusammenspiel  den  Gesamtausdruck  des 
Werkes.9 Es ist Heinzelmann, nicht Scholz, der diese 
„Strategie der Kontraste“ als Grundlage für „ein nahe-
zu infinites Geflecht an Lesarten“ interpretiert.10 Auch 
Plessner kann nur über Umwege mit der Struktur des 
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offenen Kunstwerkes in Verbindung gebracht werden. 
Plessner sieht die Gesellschaft respektive Demokratie 
als eine Gruppe von frei zusammengeschlossenen In-
dividuen,  die  mittels  der  „Verhaltenslehren  der 
Kälte“11 trennfähig bleiben und sich ihre Unabhängig-
keit bewahren. Dies bringt Heinzelmann mit dem „Ha-
bitus der Kälte“, dem metallenen Glanz und der Ober-
flächlichkeit  der neusachlichen Bilder in Verbindung, 
die als  „Relais und Verteiler  von Bedeutungen“ die-
nen.12 Auch das freie Entscheiden, wie ein Kunstwerk 
zu deuten ist, findet Heinzelmann bei Plessner ange-
legt:
„Das  spielerische  Ausprobieren  von  alternativen 
Entscheidungsmöglichkeiten  ist  eng  mit  der  Gestal-
tungsfreiheit  des Einzelnen im Rahmen einer  demo-
kratischen Verfassung verknüpft. Mit dem politischen 
Wandel  zur  Diktatur  verlor  auch  das  neusachliche 
Bildkonzept  seinen  gesellschaftlichen  Bezugs-
punkt.“13
Obwohl  sich  Heinzelmann  vollkommen  zu  Recht 
gegen den illustrativen Gebrauch neusachlicher Bilder 
zur  Charakterisierung  der  Weimarer  Republik  aus-
spricht, verknüpft er hier die Neue Sachlichkeit unmit-
telbar  mit  den  politischen  Zeitumständen.14 Diese 
übergeordnete Ebene mag als Hintergrundfolie für die 
Deutungsversuche  auch  heutiger  Betrachter  dienen. 
Wichtiger  scheint  jedoch die  Verknüpfung von Bild-
komposition  und  offenem  Kunstwerk.  Wie  Heinzel-
mann am Beispiel von Adolf Dietrichs Landschaft Eis 
am Untersee (1932) ausführt, weist der Maler dem Be-
trachter  einen  eigentümlichen,  schwebenden  Stand-
punkt zu. Dieser  führt gemeinsam mit der extremen 
Flächigkeit und der monochromen Farbigkeit des Ge-
mäldes zu einem „enthierarchisierten Bildkonzept“15, 
das den Betrachter auffordert, seinen eigenen Stand-
punkt zu entwickeln und zu überprüfen. Auch die bei-
den  anderen  Gestaltungskalküle,  formale  Kontraste 
und Oberflächlichkeit, werden erst in einem Interpre-
tationsprozess wirksam, der bedingt durch die gegen-
ständliche Bildsprache der Neuen Sachlichkeit  nach 
einer  kohärenten  Narration  sucht.  Das  scheinbar 
zwingende  Bedürfnis  des  Betrachters,  bei  gegen-
ständlicher Kunst eine Bilderzählung zu konstruieren, 
im Falle des offenen Kunstwerkes sogar seine eigene, 
individuelle Narration, oder gleich mehrere zu entwi-
ckeln,  scheint  der  Schlüssel,  Ecos Theorie auch für 
die Kunstrichtungen jenseits der Abstraktion fruchtbar 
zu  machen.  Wird  bei  Eco  die  Kommunikation  zwi-
schen  Betrachter  und  Kunstwerk  als  interpretativer 
Dialog aufgefasst, so kann man frei nach Paul Watzla-
wick sagen: Wir können nicht nicht interpretieren. Die-
se  Analogie  ist  beinahe  schon ein  geflügeltes  Wort 
unter Kunsthistorikern und beschreibt nichts anderes 
als eine schlichte Tatsache: Wir müssen Bilder lesen. 
Dabei kann ein Nachdenken über offenes Kunstwerk 
und Narration in der Neuen Sachlichkeit nur, wie sich 
auch bei  Heinzelmann zeigt,  von den Bildern selbst 
ausgehen, da sich die Künstler ebenso wie die zeitge-
nössischen Kritiker  kaum auf  analytischer  Ebene zu 
den Werken äußerten.
Eine in der Neuen Sachlichkeit prominent vertrete-
ne Gattung mit stark narrativ  geprägter Tradition ist 
der Akt. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein legitimier-
te  sich  die  Darstellung  des  nackten  menschlichen 
Körpers durch mythologische, christliche oder histori-
sche Überlieferungen. Venus und Adonis, Adam und 
Eva,  der  Raub  der  Sabinerinnen  –  es  bedurfte  des 
moralischen Schutzraums einer Erzählung, um Nackt-
heit zu zeigen. In der Moderne befreite sich der Akt 
zusehends aus dem Korsett der Historienmalerei und 
wurde in der alltäglichen Gegenwart angesiedelt. Der 
nackte  Körper  entwickelte  sich  zum eigenständigen 
Bildthema, das nicht mehr auf eine schriftliche Quelle 
verwies.16 Neben der Darstellung von Nacktheit ohne 
narrativen Zusammenhang verband sich der Akt aber 
auch weiterhin  mit Erzählungen,  die nun nicht  mehr 
zwangsläufig aus der Bibel oder Ovids Metamorpho-
sen, sondern auch aus dem zeitgenössischen Kontext 
stammen konnten. 
Bereits  im  19.  Jahrhundert  ein  wichtiges  Motiv, 
avancierte die Figur der Prostituierten zum „Inbegriff 
der  Frau  in  der  Avantgarde-Malerei  des  frühen  20. 
Jahrhunderts“17: Als Gegenentwurf zur akademischen 
Malerei wählten zunächst vor allem Künstler in Frank-
reich, allen voran Gustave Courbet, Edouard Manet, 
Edgar Degas, Henri Toulouse-Lautrec, Pablo Picasso 
und Georges Rouault  und später  die deutschen Ex-
pressionisten das Motiv der käuflichen Frau  als eines 
ihrer  Hauptthemen.  Sie  wurde  zum Vehikel  für  den 
modernen Akt, der nicht mehr in den Bilderwelten der 
Historienmalerei aufgehoben war, sondern der unmit-
telbaren Alltagswelt entstammte. So ist es nicht ver-
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wunderlich,  dass  die  nackte  Prostituierte  innerhalb 
der  neusachlichen  Aktdarstellung  die  mit  Abstand 
größte ikonographische Gruppe bildet.  Vor allem die 
Veristen setzten  das Thema um, weshalb  die Bilder 
zumeist  im  Sinne  einer  sozialen  Anklage  gedeutet 
werden. Geht man jedoch dem Konzept des offenen 
Kunstwerks nach, werden die zahlreichen Bezüge der 
Neuen Sachlichkeit zu Tradition und Avantgarde deut-
lich, die entscheidenden Anteil an der pluralen Ausle-
gung der Bildnarration haben.18 Im Folgenden sollen 
an  zwei  Werken  von  Heinrich  Maria  Davringhausen 
und Otto Dix die zugrunde liegenden Strategien unter-
sucht werden.
(Abb. 1) Heinrich Maria Davringhausen, Der Lustm rderö  
(1917)
Das  1917  entstandene  Gemälde  Der  Lustm rderö  
(Abb. 1) von Heinrich Maria Davringhausen ist eines 
der frühesten Beispiele für die neusachliche Aktdar-
stellung und stellt  ein geradezu prototypisches offe-
nes Kunstwerk dar.  Davringhausen greift  hier  ein  in 
der bildenden Kunst und Literatur des späten Kaiser-
reiches beliebtes Motiv auf, das bis weit in die 1920er 
Jahre hinein von Künstlern des Expressionismus und 
der  Neuen  Sachlichkeit  gestaltet  und  zumeist  im
Prostituiertenmilieu  angesiedelt  wurde.19 Die  starke 
Präsenz  von  Sexualverbrechen  in  der  zeitgenössi-
schen Sensationspresse mag zur Wahl  des Themas 
angeregt  haben,  das  seine  schockierende  Wirkung 
beim Publikum nicht  verfehlte.  Insbesondere  für die 
Frühphase der Neuen Sachlichkeit lieferte die Verbin-
dung von weiblichem Akt und Gewalt ein Schlüssel-
thema, bei dem das Ringen der jungen Maler um eine 
neue  Gegenständlichkeit  beobachtet  werden  kann. 
Der  Angriff  auf  realistische  Darstellungstraditionen, 
symbolisiert durch den nackten Frauenkörper, kulmi-
niert bei George Grosz und Dix zu Beginn der 1920er 
Jahre in der Zerstückelung der weiblichen Figur – eine 
Dekomposition und Fragmentierung im Zeichen von 
Kubismus, Futurismus und filmischer Montagetechnik 
(Abb.  2  und 3).20 Von einer  solchen Destruktion  ist 
Davringhausen weit entfernt, dennoch wirkt das Ge-
mälde  nicht  minder  verstörend.  Auf  dem  Bett  liegt 
halb aufgerichtet eine nackte Frau, die Hände hat sie 
unter das Gesäß geschoben. Auf dem Kopf trägt die 
Figur einen eigenartigen Schiffchenhut. Ihr ausdrucks-
loses Gesicht  hat eine „bläuliche Morbidität“21, und 
auch das Inkarnat des Körpers wirkt fahl und unnatür-
lich.  Die  Physiognomie  wird  von Davringhausen vor 
allem im Gesicht  und im Bereich des Rumpfes vor-
sichtig abstrahiert, indem er einzelne Körperteile in ih-
rem Volumen  stereometrisch  schematisiert.  So  sind 
beispielsweise Kinn und Bauch in Kugelformen über-
führt und die kindliche Scham ist als Dreieck gestaltet, 
das durch eine dunkle Linie geteilt wird. Der Akt ver-
mittelt  einen  puppenhaften,  erstarrten  Eindruck  und 
verwehrt  sich gegen den konventionellen erotischen 
Affekt der Gattung. Hinter der Figur öffnet sich, teils 
von einem Vorhang verdeckt, eine dunkle Raumflucht. 
Die linke Hälfte des Hintergrunds nimmt ein Fenster 
ein. Es zeigt den Blick auf eine Stadt, über der sich 
Gewitterwolken  türmen.  Ein  Blitz  zuckt  am Himmel. 
Die schwarze Katze links auf dem Bett hebt eine Pfo-
te, als ob sie den im Bildtitel angekündigten Mörder 
schon entdeckt habe. Dieser versteckt sich unter dem 
Bett und ist erst auf den zweiten Blick zu erkennen. 
Vielleicht ist er durch das kaputte Fenster in das Zim-
mer  eingedrungen.  Seine  Augen  stechen  aus  dem 
Dunkel hervor. Er fixiert den auf dem Nachttisch lie-
genden  Revolver,  der  das  harmlose  Stillleben  mit 
Topfpalme,  Obstschale  und  Buch  bedrohlich  stört. 
Oder findet sich etwa der Betrachter in der Rolle des 
potentiellen  Täters  wieder? Kündigt  der  Brief  neben 
der Pistole den bevorstehenden Mord an? Wem ge-
hört die Waffe? Der Frau, die den Mörder erwartet? 
Oder dem Verbrecher selbst? Der Lauf der Pistole ist 
jedenfalls  auf  das  Opfer  gerichtet.  Am linken Ober-
schenkel auf Höhe der Finger ist ein rotes Kreuz grob 
aufgemalt. Ist hier das Ziel der Kugel markiert? Und 
wäre ein solcher Schuss tödlich?
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Heusinger von Waldegg bezeichnet das Bild als das 
„beste  Beispiel  für  Davringhausens  Umformung von 
Aktion und erzählerischer Eindeutigkeit in eine durch 
Erstarrung hervorgerufene unheimlich suggestive, in-
direkte Bildsprache“22. Bereits in einer anonymen Be-
sprechung von Davringhausens  erster  Einzelausstel-
lung im April 1919 bei Hans Goltz in München, auf der 
auch  Der  Lustm rderö  zu  sehen  war,  heißt  es: 
„Schrecklich  plausible  Gegenstände  (Bohnen,  Sprit-
zen, Revolver, Bleisoldaten), als Deutungsattribute er-
greifend  suggestiver  Selbstverständlichkeit.“23 Den-
noch hat das Bild etwas Traumhaftes,  das sich an-
kündigende  Verbrechen  etwas  Imaginäres.  Figuren 
und  Gegenstände  bleiben,  obwohl  der  Betrachter 
einen  möglichen  Tathergang  konstruiert,  unzusam-
menhängend und können nicht eindeutig aufeinander 
bezogen werden. Diese uneindeutige Deutlichkeit der 
nach  und  nach  wahrgenommenen  Details  verstärkt 
die lähmende Spannung vor der Tat.
(Abb. 2) George Grosz, John, der Frauenm rdeö r (1918)
Auch die giftig leuchtende Farbgebung und die dispa-
rate  Raumkonstruktion  steigern  die  psychische  Ge-
reiztheit  der  Szene.  Das  Bild  zerfällt  motivisch  und 
farblich in drei Teile, den Hintergrund mit Fenster und 
Architekturdurchbruch, das Bett mit der nackten Frau, 
und schließlich das Stillleben. Akt und Bettlaken bil-
den einen kühl-morbiden Kontrast zu den beiden an-
deren ‚Gefahrenzonen‘ mit Gewitter und Lustmörder. 
Hier kontrastieren grelles Grün und Knallrot miteinan-
der, vor allem in der Architekturkulisse und im Stillle-
ben.  Die  verschiedenen  Bildteile  gehorchen  zudem 
unterschiedlichen Perspektiven. Instabilität und Unru-
he sind das Resultat.  Die Aktfigur scheint  dem Be-
trachter regelrecht entgegen zu gleiten, weil ihr Lager 
leicht in die Fläche gekippt ist. Sowohl aus der pup-
penhaften  Gestaltung  des  Aktes  als  auch  aus  der 
Komposition  und  Farbigkeit  des  gesamten  Bildes 
spricht  eine  für  die  Neue  Sachlichkeit  charakteristi-
sche Autonomie der Bildmittel, die sich einem mimeti-
schen Realismus verweigert und maßgeblich zur Be-
deutungsoffenheit des Bildes beiträgt.
(Abb. 3) Otto Dix, Der Lustm rder (Selbstbildnis)ö  (1920)
Im  Lustm rder  ö verarbeitet  Davringhausen  zahlreiche 
Anregungen  aus  der  Kunstgeschichte,  die  auf  eine 
weitere Interpretationsebene verweisen. Es geht ihm 
nicht nur um die möglichst spannungsreiche, beunru-
higende Darstellung eines vermutlich bevorstehenden 
Mordes. Im Hintergrund führt Davringhausen diejeni-
gen  Avantgardeströmungen  auf,  die  ihn  zu  diesem 
Zeitpunkt stark beeinflussen und die auch für viele an-
dere Künstler der Neuen Sachlichkeit wichtige Inspira-
tionen lieferten. Die Stadtkulisse scheint vom Futuris-
mus angeregt, die rechte Hälfte des Fensters ist ku-
bistisch  gebrochen.  Die  unklare  Raumflucht  hinter 
dem Vorhang lässt  an die leeren Architekturkulissen 
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der Pittura metafisica denken. So erweist Davringhau-
sen  den  verschiedenen  Avantgarderichtungen  seine 
Referenz, während er die von ihm angestrebte neue 
Gegenständlichkeit im Vordergrund platziert. 
Insbesondere  das  Stillleben  auf  dem  Nachttisch 
verweist in der Behandlung der Gegenstände auf die-
se in der Neuen Sachlichkeit wichtige Gattung.24 Aber 
auch der das Bild dominierende Akt kann als typisch 
neusachlich  bezeichnet  werden.  Der  nackte  Körper 
vereint  neben  der  beschriebenen  unsinnlichen  und 
unbelebten Puppenhaftigkeit einige Merkmale, die für 
die weitere Entwicklung des Aktes in der Neuen Sach-
lichkeit zentral sind: Davringhausen rezipiert in vielfäl-
tiger Form die traditionelle Aktdarstellung, mit der er 
bewusst, aber dennoch sehr frei arbeitet. Der Künstler 
gelangt so zu einer eigenen, für die befremdende Bild-
wirkung  entscheidenden  Körperauffassung.  Offen-
sichtlich geht es ihm dabei weniger um Zitate aus der 
Kunstgeschichte,  die  eindeutig  zugeordnet  werden 
können,  als  um Assoziationen,  die  sein  Bild  in  be-
stimmte Kontexte stellen. Es kommt zu einer für die 
Neue Sachlichkeit kennzeichnenden Verfremdung iko-
nographischer  Bezüge,  die  zur  Uneindeutigkeit  der 
Szene und zur Irritation des Betrachters führen. 
Die Physiognomie der  Figur mit schmalen Schul-
tern,  kleinen Brüsten und kugeligem Bauch erinnert 
stark an die Aktdarstellung der Renaissance nördlich 
der  Alpen,  insbesondere  an  Lukas  Cranach  d.Ä.
Davringhausen beschäftigt sich somit zu einem sehr 
frühen Zeitpunkt mit den Alten Meistern, die den neu-
sachlichen Künstlern in  den 1920er  Jahren  überaus 
wichtige Anregungen boten.25 Gleichzeitig spielt Da-
vringhausen mit dem Topos der liegenden Venus, der 
vor allem im Italien des 16. Jahrhunderts äußerst po-
pulär war und viele Künstler  der Neuen Sachlichkeit 
inspiriert hat.26 Diese Verweise auf die Hochphase der 
klassischen  Aktkunst  werden  sowohl  in  der  grellen 
Farbigkeit und der steifen Körperhaltung der Figur als 
auch im Thema des Lustmordes ironisch gebrochen. 
Von einer erotischen Ausstrahlung kann bei dieser ak-
tualisierten,  vom  Tod  bedrohten  Venus  keine  Rede 
sein.
(Abb. 4) Edouard Manet, Olympia (1863)
(Abb. 5) Tizian, Die Venus von Urbino (1538)
Als  moderne  Venus  wird  auch  die  Olympia  von 
Edouard Manet  (Abb.  4)  häufig bezeichnet,  die sich 
ebenfalls  auf  die Renaissancetradition der liegenden 
Liebesgöttin  bezieht,  namentlich  auf  Tizians  Venus 
von  Urbino (Abb.  5).27 Bereits  1919  deutet  Richard 
Euringer in einer Rezension die enge Verbindung zu 
Manets Skandalbild einer mutmaßlichen Prostituierten 
an,  wenn  er  Davringhausens  Figur  als  „Manet-
mädchen“28 bezeichnet. Demnach hat Davringhausen 
die Anspielung auf Manets  Olympia, die für die Akt-
darstellung  als  eine  „Inkunabel  der  Befreiung  und 
Neudefinition  des  Genres  von  seiner  dogmatischen 
Tradition“29 gilt, mit Bedacht gewählt und ausgestal-
tet.  Die  Gemeinsamkeiten  der  Bilder  liegen im We-
sentlichen  in  der  Haltung  des  Aktes  mit  erhöhtem 
Oberkörper,  bei  Davringhausen seitenverkehrt  ange-
legt, sowie im Vorhandensein der Katze und des Vor-
hangs hinter der weiblichen Figur. Auch das strahlen-
de blau-weiße Bettlaken lässt sich in seiner Akzentu-
ierung als hellste Fläche im Bild als Referenz an Ma-
net verstehen. In der grellen Farbgebung und der übri-
gen Komposition löst sich Davringhausen vollkommen 
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von Manet.  Die Unterschiede sind, konzentriert  man 
sich allein auf die Aktfiguren, eklatant: Aus der selbst-
bewussten  Körperhaltung  der  Olympia  wird bei  Da-
vringhausen ein passives Gefangensein, sowohl in der 
Situation des unausweichlich bevorstehenden Mordes 
als auch im eigenen Körper.  Während Manets Figur 
den  Betrachter  herausfordernd  und  direkt  anblickt, 
kann  der  in  sich  gekehrte  Blick  bei  Davringhausen 
nicht eindeutig auf den Betrachter  bezogen werden. 
Die dunklen Pupillen fixieren kein konkretes Ziel. Ma-
nets Olympia schlägt ihre Beine kokett übereinander. 
Ihre  Scham  verdeckt  sie  mit  der  Hand  weniger 
schamhaft als selbstbewusst. Bei Davringhausen sind 
die Beine mit den sichelförmig gebogenen Füßen auf 
seltsame Weise zueinander gedreht. Die Frau sitzt auf 
ihren in einer fast ratlosen Geste nach oben gedrehten 
Händen. Der wehrlose Eindruck wird durch die kind-
lich  wirkende,  bloße  Scham  unterstrichen.  Ein  Ent-
kommen scheint unmöglich. Davringhausen amalga-
miert in der Aktfigur traditionelle wie moderne Vorbil-
der zu einer leblosen Puppe, die in ihrer spezifischen 
Uneindeutigkeit  quer  zur  erotischen  Codierung  der 
Gattung liegt.  Es handelt  sich um einen ‚Fremdkör-
per‘,  der  den  Betrachter  in  Erinnerung  an  Manet 
gleichwohl in die Rolle des Voyeurs und potentiellen 
Freiers drängt und verstört zurücklässt.
Otto  Dix geht  in  der  verfremdenden Kombination 
traditioneller Bildformeln noch weiter als Davringhau-
sen. Ein Beispiel für die von ihm praktizierte Verschlei-
fung  klassischer  Ikonographien  ist  sein  im  Zweiten 
Weltkrieg  zerstörtes  Skandalbild  M dchen  vor  demä  
Spiegel (Abb. 6) aus dem Jahr 1921. Es wurde 1922 
auf  der  Berliner  Juryfreien  Kunstausstellung gezeigt 
und nach zwei  Wochen von der  Staatsanwaltschaft 
beschlagnahmt. Vor Gericht musste sich Dix im Früh-
jahr 1923 gegen den Vorwurf der Pornographie vertei-
digen  und  wurde  schließlich  frei  gesprochen.30 Die 
Urteilsbegründung enthält die erste ausführliche, auch 
nach kunsthistorischen Maßstäben mustergültige Be-
schreibung eines Dix-Gemäldes, die einen guten Ein-
druck der Farbigkeit des verlorenen Werkes vermittelt:
„Das Gemälde  Mädchen vor dem Spiegel  stellt eine 
alternde Dirne dar,  die vor einem Spiegel  steht  und 
sich die Lippen schminkt. Sie wendet dem Beschauer 
den Rücken zu, so daß das Spiegelbild sie von vorne 
zeigt. Bekleidet ist die dargestellte Frauensperson nur 
mit einem Korsett und einer Hose, die vorne und hin-
ten offen ist, so dass man die Schamhaare und die 
Rundungen  des  Gesäßes  erkennen  kann.  Der  Ge-
schlechtsteil ist infolge des von dem Bande des Kor-
setts geworfenen Schattens in starkes Dunkel gehüllt, 
so, daß die Schamhaare zunächst nicht deutlich er-
kennbar sind. Der Körper der Dirne trägt deutlich die 
Spuren des durch ihr Gewerbe hervorgerufenen Ver-
falls; der ganze Körper ist knochig und verblüht, die 
Brüste sind völlig welk und die Hautfarbe von schmut-
zig-graugelber Farbentönung. / Im krassen Gegensatz 
zu  dem geradezu  abstoßend  häßlichen  und  ausge-
mergelten Körper der Dirne stehen auf dem Bilde die 
dargestellten wenigen Kleidungsstücke, die sie trägt. 
Das Korsett ist von himmelblauer Farbe, mit Spitzen 
und rosa Schleifchen besetzt,  die Hosen sind über-
säht mit Spitzenvolants und Schleifen von rosa Farbe. 
Durch gleiche Bandschleifen sind auch die Strumpf-
bänder angedeutet. Kurz unterhalb der Knie schließt 
das Bild ab.“31
(Abb. 6) Otto Dix, M dchen vor dem Spiegelä  (1921)
Die Pointe des Gemäldes wird jedoch, wohl zuguns-
ten  der  Verteidigung,  die  auf  den  moralisierenden, 
mahnenden Charakter des Werkes abhob, ausgelas-
sen. Denn die Rückenansicht  der Frau lässt keines-
wegs den verlebten,  unattraktiven  Körper  vermuten, 
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den  das  Spiegelbild  zeigt.  Die  nackten  Schultern, 
Arme und der Po, der aus dem Schlitz der Hose her-
vorblitzt,  erwecken  durch  ihre  jugendliche  Straffheit 
vielmehr die Erwartung einer schönen Frau. Auch die 
Gestaltung  des  Schambereichs,  der  durch  den Ho-
senschlitz zu sehen ist, ist keineswegs so diskret, wie 
ihn der juristische Text beschreibt. Die Frau hält eine 
Puderquaste in ihrer linken Hand, deren weiße watte-
weiche Bauschigkeit mit dem struppigen Schamhaar 
kontrastiert, ebenso wie Vorder- und Rückansicht der 
Frau divergieren und die erotischen Erwartungen des 
Betrachters nicht nur enttäuschen, sondern auch ent-
larven.
In der Forschungsliteratur finden die widerstreiten-
den  Körperseiten  des  M dchens  vor  dem  Spiegelä  
ebenfalls  keine  weitere  Beachtung.  Die  drastische 
Wirkung des Bildes wird allein auf den anti-idealen, in 
seiner Hässlichkeit minutiös und schonungslos insze-
nierten Akt zurückgeführt. Im Anschluss an die zeitge-
nössische Verteidigungsstrategie  dominiert  die Sicht 
auf Dix’ Prostituierte als sozialkritische Auseinander-
setzung mit dem Thema käuflicher Sexualität.32 Eine 
weitere Lesart der „Apotheose des Häßlichen“ ist die 
„Desillusionierung des bürgerlichen Eros“, mit der Dix 
laut  Fritz  Löffler  die  Verlogenheit  der  konservativen 
Moral bloßstellt und die auf seine Nietzsche-Rezepti-
on  verweist.33 Dabei  wird  übersehen,  dass  Dix  in 
M dchen vor dem Spiegelä  auf geradezu virtuose Wei-
se  altmeisterliche  Motive  und  mit  ihnen  auch  ver-
schiedene Narrationen kombiniert,  übereinander  legt 
und verschleift, und auf diese Weise aus dem Gemäl-
de ein offenes Kunstwerk macht. Die ikonographische 
Verundeutlichung ist so weitreichend, dass die meis-
ten Versuche, direkte Zitate aus Werken Alter Meister 
nachzuweisen, fehlschlagen müssen.34 Ein weiter ge-
fasster Vergleich mit Dix’ geistigen Bezugsgrößen ist 
dennoch sinnvoll und notwendig, um die Strategie der 
ikonographischen Verundeutlichung zu veranschauli-
chen:  Der  abschreckende  Charakter  des  Gemäldes 
speist sich aus der Aktualisierung mehrerer überliefer-
ter Vanitasmotive. 
Nicht nur der alte, hässliche Körper selbst wird bei 
Dix in den Dienst eines modernisierten Memento mori 
genommen.35 Auch  die  allegorische  Tradition  der 
nackten  Frau  mit  Spiegel  als  Warnung  vor  Eitelkeit 
und Erinnerung an die Endlichkeit menschlicher Exis-
tenz liegt der Darstellung zugrunde, ebenso wie das 
unter anderem von Baldung Grien vorgebrachte The-
ma von Mädchen und Tod (Abb. 7), die im Fall  von 
M dchen vor dem Spiegelä  zu einer Person verschmel-
zen.36 Den  entgegen  gesetzten  Pol  der  Akttradition 
zieht Dix ebenfalls heran, indem er die klassische Toi-
lette der Venus auf  ironische Weise verarbeitet.  Be-
reits in Renaissance und Barock sind bei diesem Mo-
tiv die Übergänge zwischen mythologischer Darstel-
lung der Göttin und profaner Darstellung einer nack-
ten  jungen  Frau  fließend.  Gegenstände  wie  Kamm, 
Parfum,  Salbentiegel  und  nicht  zuletzt  der  Spiegel 
werden in der Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts 
als Attribute der Kurtisane beschrieben und belegen 
deren beliebte Gleichsetzung mit der Liebesgöttin.37 
Hier knüpft Dix mit seiner nackten Prostituierten und 
ihren  Kosmetikutensilien  an  und  setzt  einen  drasti-
schen Kontrapunkt zur Bildtradition der Toilettendar-
stellung,  deren  zentrales  Thema  die  Schönheit  der 
sich zurechtmachenden, begehrenswerten Frau ist.
(Abb. 7) Hans Baldung Grien, Der Tod und das
M dchenä  (1517)
Janina Nentwig Narration und offenes Kunstwerk kunsttexte.de            1/2013 - 8
(Abb. 8) Pieter Paul Rubens, Venus vor dem Spiegel 
(um 1613-1615)
Zugleich bezieht sich Dix auch auf den Topos der eit-
len Alten, wie ihn unter anderem Francisco de Goya in 
seiner Radierung  Hasta la muerte aus den Caprichos 
(Abb. 9)38 gestaltet hat.  Hier ist  jedoch die Alte,  die 
der  Betrachter  im  Profil  sieht,  kongruent  mit  ihrem 
Spiegelbild. Die anwesenden Diener machen sich lus-
tig über deren vergeblichen Versuch, sich herauszu-
putzen. Der Spiegel zeigt ihr die Wahrheit und wie Dix’ 
Figur kämpft sie gegen das Alter mit Hilfe von Putz 
oder  Schminke an.  Dix  steigert  die  Darstellung  da-
durch, dass er die Assistenzfiguren ausklammert, die 
Brüste der Frau entblößt und die jugendliche Rückan-
sicht gegen das gealterte Spiegelbild ausspielt. 
Diese  Doppelansichtigkeit  ist  in  der  mittelalterli-
chen Figur der  Frau Welt vorgebildet,  die wiederum 
auf die Allegorie der Eitelkeit und Vanitaspersonifika-
tionen verweist. Ist bei Frau Welt als vollplastischer Fi-
gur, wie sie beispielsweise am Wormser Dom zu fin-
den ist (Abb. 10), die Rückseite von Schlangen und 
Würmern zerfressen und die Vorderseite als  schöne 
Frau dargestellt, so ist bei Dix allerdings die Rücken-
ansicht die attraktive und der Spiegel enthüllt die al-
ternde,  an  den  Verfall  der  Schönheit  gemahnende 
Vorderansicht. Der kunsthistorisch versierte Betrach-
ter, wie bei Davringhausen in die Rolle des potentiel-
len Freiers gedrängt, geht unweigerlich diesen vielen, 
divergierenden  ikonographischen  Fährten  nach  und 
setzt  die zugrunde liegenden Darstellungstraditionen 
zum  M dchen  vor  dem  Spiegel  ä in  Beziehung.  Wie 
beim Betrachten einer Collage erkennt und deutet er 
Bruchstücke  und  sucht  nach  einer  Verbindung,  die 
das offene Kunstwerk in letzter Instanz verweigert. 
(Abb. 9) Francisco de Goya, Hasta la muerte (Los Caprichos,  
Nr. 55) (1799)
Die spezifischen künstlerischen Mittel, die zur offenen 
Rezeptionsstruktur in der Neuen Sachlichkeit führen, 
konnten  anhand  der  analysierten  Beispiele  genauer 
gefasst  werden.  Die  Autonomie  der  Bildmittel,  das 
Spiel mit dem Betrachterstandpunkt und vor allem die 
ikonographische  Verundeutlichung  leiten  den  Be-
trachter in seinen Bemühungen, eine Bilderzählung zu 
konstruieren.  Zugleich  legt  letztere  Strategie  aber 
auch  mehrere  gleichwertige  Narrationsstränge  aus, 
die bei entsprechendem Wissen entschlüsselt werden 
können, ohne dass eine Deutung alleinige Wirksam-
keit  beanspruchen  könnte.  Die  Künstler  verfremden 
vielmehr überlieferte Topoi der Gattung Akt und ver-
schleifen häufig sogar mehrere ikonographische Tra-
ditionen miteinander,  die  in  den neusachlichen  Akt-
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darstellungen als  historische Erinnerung aufgehoben 
und zugleich um- und demontiert sind. Die Maler stel-
len sich damit einerseits in eine künstlerische Traditi-
on, andererseits  brechen sie eben diese auf,  indem 
sie auch moderne Themen wie  die  Prostitution ein-
bringen und eindeutige Referenzen an bestimmte Vor-
bilder vermeiden. Es ist dieses amalgamierende Ver-
fahren, das in Collage und Montage Vorläufer findet 
und  das  an  der  Modernität  der  Neuen  Sachlichkeit 
entscheidenden Anteil hat. Puppe und hässlicher Kör-
per als die zwei prägenden Körperkonzepte des neu-
sachlichen Akts tun ihr Übriges, um das an der Antike 
orientierte Ideal der klassischen Aktdarstellung zu ne-
gieren.  Die  Erwartungen  des  Betrachters  und  seine 
Bemühungen, eine Bilderzählung zu konstruieren, lau-
fen ins Leere. Es zeigt sich, dass nur ein form-ikono-
graphischer Ansatz unter Berücksichtung von rezepti-
onsästhetischen  Fragen  den  Begriff  des  offenen 
Kunstwerks für die Neue Sachlichkeit operationalisier-
bar  macht  und  die  strukturellen  Eigenschaften  des 
Kunstwerks selbst, welche die Offenheit bedingen, in 
den Blick genommen werden müssen.
(Abb. 10) Frau Welt, Vorder- und Rückansicht (nach 1298)
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Zusammenfassung
Bilder erzählen Geschichten. Dieses Diktum der His-
torienmalerei wird ab Mitte des 19. Jahrhunderts auf-
gebrochen. Die Künstler  verweigern in ihren Werken 
eine kohärente Narration, und die daraus entstehende 
prinzipielle Bedeutungsoffenheit  wird neben den for-
malen Neuerungen zu einem Merkmal der Moderne. 
Umberto  Ecos  Theorie  des  offenen Kunstwerks,  für 
die bildenden Künste am Beispiel des Informel entwi-
ckelt, lässt sich auch auf gegenständliche Malerei an-
wenden, wie Markus Heinzelmann für die Neue Sach-
lichkeit  postuliert.  Doch wie gelangen die neusachli-
chen Künstler zur Offenheit ihrer Werke? Wie versu-
chen sie die Interpretationsbemühungen des Betrach-
ters zu lenken?
Am Beispiel  der  Aktdarstellung,  mit ihrer beinahe 
übermächtigen  Tradition  stets  auch  Symbol  für  die 
Kunst selbst, werden im Folgenden Strategien vorge-
stellt, mit denen in der Neuen Sachlichkeit die Bilder-
zählung im Sinne einer stringenten Handlung aufge-
weicht wird. Dabei zeigt sich, wie eng Form und Inhalt 
im offenen Kunstwerk zusammenhängen. Die Vertre-
ter einer gegenständlichen Gegen-Avantgarde verfol-
gen keinen  mimetischen Realismus,  sondern stellen 
im Anschluss an Expressionismus, Futurismus, Kubis-
mus  und  Abstraktion  die  Autonomie  der  formalen 
Bildmittel  in den Mittelpunkt.  Subjektive Verformung 
und Steigerung der Gegenstände und Körper  sowie 
eine psychologisierende Verfremdung von Farbe und 
Perspektive lassen die bildimmanenten Beziehungen 
im Ungewissen,  ebenso  wie  der  Betrachter  oftmals 
Schwierigkeiten hat, seinen Standpunkt zu definieren. 
Dieser kreative Dialog mit den innovativen Tendenzen 
der Zeit wird komplettiert durch einen ebenso schöp-
ferischen Bezug zur Kunstgeschichte. Zentrales Prin-
zip ist die ikonographische Verundeutlichung, ein Ver-
fahren, bei dem die Künstler mehrere Darstellungstra-
ditionen kombinieren oder sogar verschleifen und da-
für auf Collage, Montage und Überblendung zurück-
greifen. Der kunsthistorisch versierte Betrachter setzt 
die  zitierten  Bildtraditionen  unweigerlich  zu  dem je-
weiligen Kunstwerk in Beziehung, ohne zu einer ab-
schließenden Interpretation zu gelangen. Gleichzeitig 
laden die Hinweise auf mythologische oder christliche 
Figuren den nackten Körper mit zusätzlicher Bedeu-
tung  auf.  Tradierte  Zuschreibungen  wie  Sinnlichkeit 
und Schönheit werden jedoch durch die formale Ge-
staltung des Aktes als hässliches Anti-Ideal oder leb-
lose Puppe wieder zurückgenommen. Die Erzählung 
läuft durch diese diametrale Bewegung ins Leere.
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